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Resumen 
 
En el presente trabajo se analizará la importancia que se le da al agua en las películas de la 
cineasta argentina Lucrecia Martel. Se hará un recorrido por sus tres largometrajes estrenados 
hasta el momento y se intentará descubrir si efectivamente Martel, a través de ella, logra crear 
subjetividad y armonía, además de sugerir muerte y purificación. Se hará referencia a sus 
manifestaciones directas, como ser el agua de piletas, canales, lluvias y duchas (entre otros) 
como también a las manifestaciones indirectas, a ser las constantes alusiones a la falta de aire 
de los personajes y a la presencia de espejos y sus correspondientes reflejos. Además de las 
escenas donde se presente el agua visualmente se analizarán los sonidos causados por esta, ya 
que la concordancia entre imagen y sonido (y/o la falta correlación entre estos) será de vital 
importancia a la hora de interpretar las obras. 
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1. Introducción 
1.1. Observación principal y objeto de estudio 
La transformación es la única constante, afirma Heráclito con la célebre frase que se le atribuye: 
“en los mismos ríos entramos y no entramos, [pues] somos y no somos [los mismos]”. En las 
películas de Lucrecia Martel, al igual que en el río de Heráclito, es el agua el elemento poético 
que recubre metafóricamente a los personajes en su incesante transformación.  
La cineasta argentina Lucrecia Martel ha dirigido hasta el momento tres largometrajes: La 
ciénaga (2001), La niña santa (2004) y La mujer sin cabeza (2008). En los tres filmes el agua 
aparece insistentemente no solo en piletas y lluvias torrenciales, sino que es componente de 
vasos, botellas, pantanos, bombas de agua, duchas, gotas, chorros, diques, mangueras, tanques 
de agua, caños, baños, llaves de paso, bidones, fuentes, acequias e inundaciones. Incluso se 
hace referencia a su temperatura y transparencia, y hay múltiples escenas donde aparecen 
espejos y sus correspondientes reflejos. El agua emerge por doquier, nombrándosela directa o 
indirectamente, sea por presencia o por ausencia. Además, es el agua el elemento alusivo en 
reiteradas menciones a la suciedad y la consecuente necesidad de limpieza  ̶ que sugieren 
necesidad de purificación y sanación manifestadas, por ejemplo, en las constantes evocaciones 
a la virgen  ̶  como también a la falta de aire de los personajes y a la pérdida de la audición por 
su causa  ̶  aludiendo ambas a una pulsión de muerte1 y un anhelo de retorno al útero materno.  
Sergio Wolf sugiere que los personajes de Martel “muchas veces suelen definirse por la 
omnipresencia del agua”. Incluso sostiene que Salta, lugar donde se llevan a cabo las tres 
historias, no es un lugar, sino un medio: 
Es justamente el agua quien define que los personajes de Martel no son figuras en un 
paisaje sino figuras en un medio [...] así como se habla de un medio acuático, o acuoso. 
De ahí la inminencia o la explosión inmoderada de las tormentas, el caprichoso cauce 
de acequias que se desbordan y llevan cuerpos, huellas policiales y pasados personales, 
piletas de agua estancada y mohosa y pútrida como extensión de los personajes o piletas 
de aguas cristalinas de hotel, escenario imprevisible y social. El agua insinúa un cambio 
de estado en personajes que no se mueven y que son, ellos mismos, lo más parecido a 
un paisaje. Pareciera que se mueven en ese medio amniótico que los protege y congela, 
                                                          
1 Según Sigmund Freud, pulsión de muerte es la tendencia inherente a toda vida orgánica que se evidencia en actos 
encaminados a la búsqueda de un estado anterior a la vida. “La meta de toda vida es la muerte; y, 
retrospectivamente: Lo inanimado estuvo ahí antes que lo vivo” (Freud, 1974:21) en Más allá del principio del 
placer. 
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pareciera que intentan no ahogarse en ese medio, nadar y seguir a flote, pero se hunden. 
(Wolf, 2011: sin página) 
Retomando la idea de Heráclito, este añade que la transformación está conformada por una 
estructura de contrarios, presente en el origen mismo de las cosas, y que estos opuestos no se 
contradicen sino que forman una unidad armónica. En las películas de Lucrecia Martel el agua 
no solo forma parte de la puesta en escena como elemento poético que secunda a los personajes 
en sus transformaciones, sino que coincide una vez más con el pensamiento del filósofo cuando 
se sugiere que en el río se debate la complejidad de la vida, una existencia que conlleva matices 
diversos y opuestos  ̶  contrarios que, según Heráclito, constituyen el motor mismo del cambio. 
También los contrarios buscan la unidad armónica en los filmes de Martel: en la poesía que 
surge del agua  ̶  fluido contenedor de opuestos  ̶  se debate “todo el universo orgánico e 
inorgánico como una oscilación perpetua entre impulsos de vida e impulsos de muerte en la que 
ni la vida ni la muerte conseguirán jamás establecer su hegemonía” (Nietzsche citado por 
Ferenczi, 2009:45). Es por el movimiento fluctuante del agua y del vaivén de cambios 
contenidos en esta que el ritmo y la estructura de las películas logra no quebrarse, a pesar de 
ser estas sumamente desconcertantes. De esta manera, el espectador se sumerge en un mundo 
de dolorosa poesía, donde el desamparo y la nostalgia parecieran ser los protagonistas.  
En los filmes, la pérdida de los valores de una sociedad en decadencia y el ineficaz intento por 
resolver sus conflictos componen parte de las transformaciones a las cuales se hace referencia. 
Como ejemplos de estos cambios se pueden nombrar la pérdida de los valores patriarcales, de 
la familia como institución, de la confianza en los políticos, de la creencia en Dios, de la 
memoria, de la ética y la moral, de la fe en uno mismo, de los valores tradicionales y de los 
espacios privados, entre otros. Todas estas pérdidas degeneran en disolución y desintegración, 
tanto a nivel personal como social, y se ven reflejadas en los personajes en actitudes y 
sentimientos tales como ineficacia, negligencia, sordidez, extrañamiento, confusión, 
interferencia e incluso, como caso extremo, en una pulsión de muerte.  
Podría sugerirse que la pulsión de muerte que manifiestan los personajes es una tendencia muy 
frecuente en los filmes de Martel. La piscina es utilizada en las películas como metáfora del 
vientre materno, al que se quiere regresar inconscientemente a través de este anhelo de muerte. 
En las películas, la vuelta a un estadio anterior al nacimiento ― al líquido amniótico ― se 
manifiesta claramente en el agua de piletas donde es muy factible ahogarse ― condición, por 
otro lado, presagiada en las alusiones a la falta de aire de los personajes. Incluso la pérdida de 
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la audición que manifiesta uno de los personajes en La niña santa podría ser equiparable a una 
instancia previa a la concepción (si el sonido es el primer sentido que los mortales desarrollan 
en el útero materno, entonces no oír equivale a no haber sido concebido). Gabriela Castro 
Meléndez en su trabajo Pulsión de muerte: nostalgia por la armonía perdida apunta que el ser 
humano anhela regresar a  
un lugar al que, para bien o para mal, solo puede acceder en dos momentos de su historia, 
uno cuando se es no nato, cuando estando en el vientre materno todas sus necesidades 
son satisfechas. Y segundo, cuando vuelve al vientre, en este caso al de la “madre tierra”, 
es decir cuando muere. (2011:30) 
Por su parte, y según el filósofo francés Gilles Deleuze, existe un tipo de percepción que él 
denomina “líquida”. Refiriéndose al director de cine Jean Renoir apunta que 
what the French school found in water was the promise or implication of another state 
of perception: a more than human perception, a perception not tailored to solids, which 
no longer had the solid as object, as condition, as milieu. A more delicate and vaster 
perception, a molecular perception (…) ʼ (Deleuze, 1986:80)  
En la importancia que Renoir le diera en sus obras al elemento líquido se observa esta 
percepción a la que se refiere Deleuze: en los reflejos se pueden intuir estados de la realidad 
que se encuentran más allá de lo sólido y tangible. Lo mismo sucede en los filmes de Lucrecia 
Martel: en el agua encuentra esta artista una manera de expresarse mucho más íntima y certera, 
mucho más profunda, una forma poética de plasmar la ambigüedad presente en la realidad. 
Martel deja en claro que su intención es confundir al espectador aunque no especifica, quizás 
por no ser consciente de ello, que el agua es el medio perfecto para transmitir duda y 
desconcierto. 
 
1.2. La importancia del agua según la crítica y preguntas de investigación 
Varios han sido los críticos que han percibido la importancia del agua en la simbología 
marteliana, entre ellos Sergio Wolf, citado previamente, y Wolfgang Bongers, quien en su 
artículo “Topografías accidentales y voluntarias en el cine de Lucrecia Martel y Lisandro 
Alonso” y refiriéndose a La ciénaga, destaca que “este ambiente acuático y pantanoso en todos 
los niveles es definitivamente la marca más llamativa del film.” (2009: sin página). Gonzalo 
Aguilar, por su parte, declara que “lo informe de La ciénaga se infiltra en los medios civilizados 
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de la pileta y de la cama de Mecha, creando un ambiente acuático en el que intentan moverse 
los personajes y que no deja de opacarse todo el tiempo” (2006 citado por Bongers 2009: sin 
página). Vieytes, al igual que Aguilar, también destaca la pileta y la cama como espacios 
altamente significativos en la obra de Martel. Incluso apunta que existe una conexión entre estos 
lugares y la muerte:  
Si hay puntos de encuentro – lugares y a la vez motivos visuales concretos, recurrentes, 
significativos – para las tres películas de Lucrecia Martel y para varios de los personajes 
que las habitan, ellos son los de la pileta de natación y la cama de dos plazas como 
ámbitos de suspensión y letargo, sitios en los que la muerte macera los cuerpos y en 
donde sedimenta la insatisfacción. (2009 citado por Bongers 2009: sin página) 
Como se puede apreciar, son varios los críticos que han sugerido que el agua es un elemento 
recurrente en los filmes de Martel. Sin embargo, hasta el momento no se había hecho un estudio 
más profundo sobre cómo el agua es utilizada para no solo desconcertar al espectador sino para 
sugerir muerte y purificación, todo esto de una forma armónica. Concretamente, este estudio se 
concentrará en la relación que se establece entre agua-muerte, agua-purificación, agua-
subjetividad y agua-armonía para intentar descifrar la importancia de esta en la obra de Martel. 
En este trabajo se intentará responder a las siguientes preguntas: ¿Qué función cumple el agua 
en las tres películas de Lucrecia Martel? ¿Cómo se relaciona con la subjetividad y la armonía 
de los filmes? ¿Qué función cumple en relación a la purificación y a la muerte? 
 
1.3. Marco teórico y método 
Se analizarán las tres películas por separado. Primero se hará un breve resumen del filme en 
cuestión y a continuación se analizarán los casos más significativos que aludan al agua directa 
o indirectamente. Simultáneamente se hará referencia a casos donde el agua entre en 
combinación con otros símbolos recurrentes, entre estos la cama, el pelo, los dientes, la virgen 
y el incesto. Además, se prestará especial atención a los casos donde el agua aparezca 
descontextualizada, ya que estos podrían darnos algunas pistas del porqué de su manifestación.  
Una vez analizadas cada película por separado, se hará una breve recapitulación donde se 
compararán algunas de las manifestaciones del agua en los diferentes filmes. De esta forma, se 
tratará de descubrir si existe correspondencia en cómo esta es utilizada para una mejor 
interpretación y comprensión de la obra de Martel.  
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2. Desarrollo 
2.1. Lucrecia Martel: su obra y conexión con el Nuevo Cine Argentino  
Lucrecia Martel nació en Salta, provincia del noroeste argentino, en el año 1966. Estudió 
comunicación social en la Universidad de Buenos Aires y luego cine en la ENERC (Escuela 
Nacional de Experimentación y Realización Cinematográfica), ambas en la Capital Federal. 
Dirigió cuatro cortos y trabajó en televisión antes de saltar a la fama internacionalmente con su 
primer largometraje La ciénaga. Por este primer trabajo recibió numerosos premios. Con La 
niña santa fue invitada a participar en el Festival de Cannes y nominada a cuatro Cóndores de 
Plata. Su tercer y último largometraje hasta el momento, La mujer sin cabeza, también fue 
nominado a La Palma de Oro en el Festival de Cannes.  
Junto a otros cineastas de su generación, Lucrecia Martel marcaría una nueva tendencia 
denominada Nuevo Cine Argentino, calificación un tanto categórica ya que su predominio se 
sostiene en cierta medida por la inexactitud a la que remite el término. Según Alicia Romero, 
“la vaguedad semántica del sintagma Nuevo Cine Argentino dista mucho de ser un obstáculo, 
antes bien, resulta una aliada perfecta para su mantenimiento” (Romero, sin página).  Dentro 
de este complejo marco de categorización vale destacar el trabajo de Gonzalo Aguilar quien 
sostiene que no solo deberían analizarse los aspectos de la producción y la propuesta estética 
de los filmes sino que propone, además, hacer una lectura a través de las categorías temáticas, 
las cuales él denomina nomadismo y sedentarismo. Según Aguilar, la orientación nómade narra 
“los descartes del capitalismo” mientras las orientaciones sedentarias relatan “la 
descomposición de las instituciones” (Romero, sin página). Según Aguilar, las películas 
pertenecientes al Nuevo Cine Argentino deben poder inscribirse dentro de una u otra tendencia. 
De todas formas, la mayor parte de la crítica hace uso del término Nuevo Cine Argentino para 
designar a un grupo de artistas que, a pesar de trabajar de formas muy diversas, establecen un 
corte y renovación (durante la década de los noventa) con respecto al cine argentino de décadas 
anteriores. Daniel Quirós explica que estos cineastas no componen un grupo coherente y 
homogéneo, ya que sus películas no comparten ninguna ideología específica, ni tan siquiera se 
consideran un grupo. Sin embargo, rescata que se pueden identificar algunos rasgos comunes a 
todos ellos: es un cine de bajos recursos, reciben financiación de varias fuentes, usan actores 
no profesionales y filman al aire libre, casi no existen los efectos especiales y/o las actuaciones, 
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escenarios y tramas son minimalistas y no contienen una obvia ideología política. “La denuncia 
o comentario social se logra de una manera sutil, indirecta, a veces ambigua o contradictoria” 
(Quirós, 2010:232). Por su parte, Gonzalo Aguilar también resume algunos de los aspectos 
comunes al “grupo”. Explica que los filmes abarcan la introducción de personajes ambiguos, 
los finales son abiertos, hay una ausencia de énfasis, las trayectorias de las narraciones son 
erráticas y el contexto en que estos relatos están insertos se omite; en definitiva, las historias 
narradas son opacas. 
 
2.2. La ciénaga - resumen del filme y análisis 
Un grupo de personas adultas, recostadas en sus reposeras, fuman y beben vino junto a la pileta 
de aguas pútridas. Así comienza este relato, que no tiene realmente un personaje principal ni 
una historia” propiamente dicha; los espectadores solamente observamos el paso del tiempo y 
a los sedentarios habitantes de esta casa, ya que nada excepcional ocurre. 
Es febrero y el calor del verano se deja traslucir en el sopor imperante, la humedad pringosa de 
los cuerpos tendidos. Conocemos a los personajes a través de sus actitudes cotidianas, sus 
comentarios, sus ademanes. La casa de campo está llena de gente, pero el vacío de sus vidas se 
deja entrever en el imperioso desorden que abunda en sus habitaciones: las camas deshechas, 
compartidas por todos; los baños carentes de cualquier tipo de privacidad, en lo que da una 
sensación de mucha promiscuidad. 
Las relaciones entre los diferentes miembros es, asimismo, extraña y sórdida: Mecha, la madre, 
es una mujer ebria y autoritaria que se esconde tras sus anteojos negros en casi todo momento. 
Su marido Gregorio, igualmente alcoholizado, es percibido por todos como un inservible. A su 
vez José, el hijo mayor que vive en Buenos Aires y llega a pasar unos días junto a su familia, 
convive con la ex amante de su padre, que a la vez habría sido amiga de su madre. José se 
siente, además, atraído hacia su hermana Vero, con quien juegan a seducirse de una forma 
infantil pero cargada de sexualidad. Momi, la hermana menor y aparentemente la más sensible, 
tiene una relación muy rara con la empleada: constantemente las encontramos cuchicheando 
recostadas sobre la misma cama. También se encuentra Joaquín, el hermano menor, que es 
tuerto a raíz de un accidente mientras cazaba en el monte. Todos en esta familia, en mayor o 
menor grado, tratan a los empleados y a los “indios” con un desprecio hiriente, acusándolos 
principalmente de ingratos y ladrones. 
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Aparte de los miembros de La Mandrágora (como se llama la casa del campo) está la familia 
de Tali, que vive en el pueblo. Tali es prima de Mecha. Ambas planifican un viaje a Bolivia 
con la excusa de comprar los útiles escolares para el año lectivo que está por empezar, pero la 
excursión se ve truncada por la inesperada compra de los materiales por parte de Rafael, el 
(aparentemente) marido de Tali. Entre los hijos de estos se encuentra Luciano, un niño de unos 
seis años que muere instantáneamente al zafarse el último escalón de una escalera en mal estado. 
Este final, curiosamente previsible, es percibido como una desgracia absurda e inexplicable, 
por ser justamente Luciano el más inocente y frágil de los personajes. 
A lo largo de toda la película vemos en la televisión el noticiero local, donde una mujer asegura 
haber visto a la virgen aparecerse sobre un tanque de agua. Además, desde que comienza el 
filme hasta que termina, la tormenta no desaparece: siempre se escucha tronar en el monte; 
incluso cuando no llueve y creemos ver la luz del sol atravesar los vidrios de las ventanas, hay 
un murmullo casi imperceptible de agua cayendo. 
 
La crítica ha apuntado reiteradas veces que La ciénaga trata de la decadencia y sin dudas es así, 
ya que todo parece desmoronarse: los valores, los objetos materiales, la fe. Pero, analizándola 
más en profundidad, podría constatarse que esta película transmite la falta de esperanza que 
habita en los personajes, la cual los habría conducido hacia su decadencia. Así como no hay 
una trama narrativa, los personajes tampoco tienen una meta. Están como suspendidos en el 
tiempo, se dejan estar; pareciera que se hunden y no hacen nada para evitarlo. La muerte 
pareciera estar siempre al acecho e, incluso, se sugiere que los personajes se sienten atraídos 
hacia ella, ya que esta representa la única vía de escape disponible para ponerle fin a sus 
existencias carentes de sentido.  
2.2.1. Subjetividad 
El agua turbia, opaca, sucia, no permite ver claramente. Este hecho, además de sugerir la 
contigüidad de la muerte, hace que la película sea excesivamente extraña. En cuanto a la 
tormenta, son poquísimas las escenas donde no se escucha tronar. Esto, en combinación a que 
la gente “se asolea”, crea una sensación de rareza constante. 
Es sabido que Martel utiliza el sonido en sus películas conscientemente para crear sensaciones 
diversas. Al igual que los sonidos en general, los del agua son de suma importancia en sus 
filmes. En La ciénaga, el sonido del agua es utilizado no solo en su estado líquido, sino también 
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en su estado sólido. Por ejemplo, cuando Mecha sirve el vino en las copas, además del líquido 
cayendo dentro del recipiente, escuchamos el tintineo de los hielos al ser batidos, como si 
estuviera llamando a un brindis. Todos estos sonidos juntos – los truenos, el vino que cae dentro 
de las copas, los hielos golpeando el cristal – crean una especie de disonancia muy perturbadora 
(0:45). Supuestamente las personas están pasando un momento placentero (toman sol y vino, 
se relajan) pero aquí, al mezclar todos estos sonidos juntos, Martel consigue desorientar al 
espectador, ya que no hay coincidencia entre lo que deberíamos percibir (relajación) y lo que 
realmente percibimos (inquietud). 
En lo que refiere a Tali, sabemos que no tiene pileta en su casa y que por eso es que quiere pasar 
el día en La Mandrágora. Rafael no está de acuerdo y, para evitar que se vaya, le comunica que 
piensa comprar una pileta para el patio (24:25), a lo cual ella responde “Es muy chica tu casa”. 
Esto resulta realmente extraño, porque todo indica que son marido y mujer, ya que Rafael 
siempre está en la casa y opina – y decide – sobre todo lo que tenga que ver con la (¿su?) familia. 
Martel logra realmente confundir al espectador quien, aún después de ver reiteradas veces la 
película, no logra entender del todo cómo están compuestas las relaciones familiares. En la 
misma escena, Agus le comenta a Rafael “Podríamos poner una pileta en el fondo, en el patio 
(…) una chiquita como para zambullirnos”.  Agus, ¿qué relación tiene con Tali y con Rafael? 
Nunca llegamos a saberlo. 
En otra escena Tali, Rafael y Luciano están en la cocina de la casa. Alguien suelda en la 
habitación contigua, vemos las chispas de luz que despide la soldadora. Mientras tanto, miran 
la radiografía donde se constata que Luciano tiene un diente de más en el paladar. El niño abre 
la boca en un gesto de aguda molestia, como si le rechinaran no solo los dientes sino los huesos 
de la cara entera. El chirrido de la soldadora en combinación al gesto de Luciano resulta 
altamente perturbador. Entonces, Rafael vuelve a comentar que va a comprar una pileta para el 
patio (49:00).  
Resulta muy extraño que, no solo en La Ciénaga sino en las tres películas, se aluda a los dientes 
y al pelo – muchas veces en relación al agua– una y otra vez. Justamente son el pelo y los 
dientes las partes del cuerpo que menor cantidad de agua contienen. Quizás sea por este hecho 
que se las puede relacionar a la muerte ya que, al no contener agua, están más “muertas” que el 
resto de los órganos. Sin embargo, el pelo y los dientes tardan más tiempo en descomponerse y 
por eso, en realidad, “viven” más. Sea como fuere, el hacer referencia constantemente a estas 
partes del cuerpo y no a otras, llama mucho la atención. Quizás sea una manera más de Martel 
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de agregar subjetividad. En referencia al cabello de Gregorio, en La Ciénaga se escuchan frases 
como “No lo miren, no lo miren, que está con el pelo teñido” (1:05:10) y “No te tiñas más el 
pelo porque estropeás todas las sábanas” (1:03:00). Lo que Mecha le dice después no 
alcanzamos a entender, ya que el ruido de la lluvia y los truenos nos lo impiden2. 
Muchas son las escenas donde es muy difícil de reconocer la fuente de sonido. En una de las 
tantas tomas que transcurren en algún baño, no se distingue si el sonido de fondo es de una 
ducha o de grillos – o de algún pájaro (18:46). Cabe destacar que el berrinche que emiten las 
aves – que nunca llegamos a ver, a pesar de oírlas casi de continuo – es sumamente inquietante. 
El zumbido de las moscas es otro de los sonidos ambientales presentes en varias escenas, hecho 
que acrecienta la sensación de que hay algo podrido en esta casa. En prácticamente todas las 
escenas de baños se oye un goteo como de grifo mal cerrado, que nos recuerda que en esta casa 
“no funciona el filtro, no funciona la bomba del agua de la pileta, no funciona nada” (1:00:00). 
En La ciénaga Martel utiliza los reflejos de los abundantes espejos presentes en los baños y en 
los armarios de las habitaciones no solo para introducir una suerte de promiscuidad en el filme 
sino también para crear ilusiones ópticas. En una escena, José abre la ventana de su habitación. 
La luz del sol que entra desde afuera le ilumina el rostro. Ahora José se mira la nariz rota en el 
vidrio, pero la imagen reflejada pareciera provenir de un espejo y ya no del vidrio de la ventana, 
a juzgar por su nitidez (51:00). 
2.2.2. Armonía  
De los tres largometrajes de Martel, La ciénaga es el menos armónico y en el que la 
transformación está prácticamente paralizada. El agua aquí no fluye por su cauce. Podría decirse 
que tampoco los hechos, carentes de un hilo conductor, pueden ser encausados, ya que ni 
siquiera hay una trama. En definitiva, no solo no hay una respuesta a los múltiples interrogantes 
que quedan sin resolver sino que ni siquiera se establece una pregunta. ¿De qué trata el filme? 
¿Qué es lo que no se descubre? Al no haber un hilo, Martel logra que el tiempo se detenga y, 
por consiguiente, la transformación. Dicho en otras palabras, pareciera que el desconcierto que 
nos produce la obra no solo se debe al hecho de que no hay una historia propiamente dicha sino, 
además, a la falta de cambios en las vidas de los personajes. “La idea de un estado fijo, inmóvil, 
                                                          
2 La incomunicación es característica en este filme. A veces el sonido de la lluvia no permite entender qué dicen 
los personajes. Además, son usuales las incongruencias, como también el responder a preguntas con nuevas 
preguntas. 
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final, permanente, nos parece tan extraña y absurda como la imagen de un viento que no sopla, 
un río que no fluye, una lluvia que no cae…” (Bauman, 2010:19-20). En definitiva, se trata de 
una parálisis de los hechos y/o de una transformación casi imperceptible.  
Momi oscila entre dos actitudes opuestas con respecto a Isabel, la sirvienta “india”. Por un lado 
la adora y por otro la menosprecia. Este amor-desprecio que siente por la empleada la deja, 
como suspendida “entre dos aguas”: la relación entre ambas no avanza, ni para un lado ni para 
el otro. Durante toda la película el espectador puede sentir como Momi acepta, no sin dolor, la 
relación existente entre Isabel y el Perro. A través de los vidrios mojados de la tienda– por 
donde chorrean gotas- los observa a ambos, angustiada. El espectador comparte su punto de 
vista: la imagen borrosa de la pareja se desdibuja ante sus ojos (22:00). En otra escena, Isabel 
cuelga la ropa limpia. Acto seguido, prepara un bolso. Ante las interrogaciones de Momi de 
adónde piensa ir – ya que la quiere tener siempre a su lado – Isabel le contesta con otra pregunta: 
“Momi, ¿por qué no te vas a la pileta, con el calor que hace?” (28:18). Hacia el final de la 
película, Momi la espía desde el baño a oscuras. Isabel se va para no volver (1:29:00). El ruido 
de la ducha ahoga su dolor. La última toma de la película deja de manifiesto la falta de esperanza 
que siente esta joven de quince años: “Fui adonde se aparecía la virgen, no vi nada”, comenta, 
y se recuesta a “tomar” el sol. Truena en las cercanías, como de costumbre. 
Sin embargo, otras veces pareciera que Martel utiliza el agua para poner en marcha un suceso, 
aunque esto no signifique que la historia en su conjunto avance (al menos no lo suficiente como 
para darle un respiro al espectador, ya que este también se siente como estancado). La escena 
en la que los adolescentes van al dique transmite no solo el peligro inminente – ya que aquí el 
agua es también turbia – sino que se crea una suerte de tensión-relajación muy particular. Los 
jóvenes, algunos recostados en neumático y otros de pie, machetean salvajemente el agua 
intentando pescar algo, muy cerca unos de otros (49:00). El espectador tiene la sensación de 
que en cualquier momento alguien va a resultar amputado. Finalmente, se abren las compuertas 
(53:00). Los jóvenes se dispersan y la presión y tensión acumuladas se distienden. 
2.2.3. Purificación 
Los baños son escenarios muy frecuentes en este filme, en los cuales los personajes se asean 
muy a menudo. Se trata, sin duda, de contrarrestar la sensación de succión que ejerce sobre 
estos la amenaza, incierta, del peligro que yace en el fondo de la pileta y en el ambiente denso 
y tormentoso. Podría decirse que Martel logra, en parte, equilibrar la sensación de putridez 
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general que se respira, ya que el espectador sigue mirando la película con la esperanza de que 
algo se resuelva (aunque no se sepa qué es lo que tiene que resolverse).  
La alusión más obvia a la limpieza – y/o purificación – es la aparición de la virgen sobre el 
tanque de agua. Esta imagen, como ya se ha mencionado, nos acompañará a lo largo de todo el 
filme. La primera vez que aparece, Isabel y Momi miran el noticiero tendidas sobre una cama 
– no se sabe de quién – de sábanas revueltas. Suena el teléfono: es José que llama desde Buenos 
Aires. Ya desde este momento José empezará a provocar a su hermana tratándola de sucia 
(16:35). En una escena posterior, Momi se esparce crema sobre los hombros. En el espejo en 
forma de tríptico vemos su imagen en facetas múltiples y el de José, que la espía en calzoncillos 
echado sobre una cama. Este la observa y le susurra “Sucia, Momi sucia” (28:30), incitándola 
a quién sabe qué. Y en otra escena, y en referencia una vez más al cabello, José le dice “vos 
tenés el pelo inmundo” (1:00:00). 
No solo José trata de sucia a Momi, sino también Isabel y hasta su propia madre. Cuando Isabel 
encuentra la pulsera que Momi le habría robado, esta se excusa diciéndole que solo la guardaba. 
Entonces Isabel le contesta “¿Por qué no te bañás? Hace cuatro días que no te bañás, además 
esa pileta está podrida, no te podés meter ahí” (31:05). Por su parte, y refiriéndose a su hija, 
Mecha pronuncia frases como “Mirá lo que es el pelo, puro nudo” ”Callate vos chinita 
inmunda” (37:00) y “Meta liar todo el día con la sirvienta, mirá como está, fijate el pelo que 
tiene esta chica” (1:09:00). 
Isabel, a quien casi todos tratan de ladrona y malagradecida es, en realidad, la única persona 
que logra escaparle al pozo ciego que parece ser La Mandrágora. No es casual que se vaya 
porque está embarazada: dar a luz, crear una vida, solo es posible lejos de este lugar oscuro y 
laberíntico. Por otro lado, resulta muy llamativo el hecho de que se la acuse de robarse las 
toallas y las sábanas. Lo que el filme sugiere con esto es difícil de determinar -quizás solo 
confundir aún un poco más al espectador- aunque sin duda tiene que ver la muerte y la 
purificación. 
En lo referente al incesto, resulta indispensable destacar la relación altamente ambigua y 
cargada de sexualidad que existe entre Vero y José. Utilizando el agua, Martel logra crear 
situaciones de gran tensión sexual y también de dolor y frustración. Un ejemplo de esto es la 
escena donde José introduce su pierna embarrada bajo la ducha y roza/acaricia la pierna de su 
hermana, que se está duchando. Luego de “molestarla” José retira su pierna y Vero, con los 
pies, va enjuagando los restos de barro para que desaparezcan por el desagüe (1:13:00). La 
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escena transmite el deseo latente que existe entre ambos pero, al mismo tiempo, la frustración 
que sienten por saberse impedidos de llevar a cabo el acto sexual. Es como si el agua cayendo 
sobre sus cuerpos y el barro les ayudara a despojarse del sentimiento sucio y pecaminoso al 
cual no pueden eludir.  
2.2.4. Muerte 
El agua está presente constantemente en esta película. Las manifestaciones más obvias son el 
agua pútrida de la piscina y la incesante tormenta – que sugieren, ambas, la amenaza constante 
de un eventual peligro. Además, no hay que olvidar las reiteradas insinuaciones de falta de aire 
que manifiesta Luciano, las cuales aluden a la proximidad de su muerte. 
Ya desde el comienzo, mientras se presentan los títulos sobre un fondo negro, escuchamos la 
lluvia caer con fuerza. Enseguida truenos, un rayo y/o un tiro de escopeta, sincronizados, y los 
chillidos desapacibles de una bandada de pájaros que se alborota al remontar vuelo, ponen de 
manifiesto la sensación de peligro que predominará durante toda la película (0:28). En cuanto 
a la piscina, pareciera que los personajes sienten una especie de atracción un tanto morbosa con 
respecto a sus aguas podridas. La pileta congrega a los personajes a su alrededor cumpliendo, 
así, su función de espacio social. Pero lo que se pone de manifiesto no es la sociabilidad de esta 
gente sino sus miserias: borrachos e inertes, ninguno de los invitados de Mecha reacciona 
cuando esta cae sobre las copas de vino y se corta profundamente el pecho con los vidrios. 
“Mechita, levantate que va a llover” (5:50), es lo único que Gregorio atina decir.  
Podría sugerirse que la corrupción, tanto de la carne3 como del espíritu, habita en estos 
personajes, pero ni ellos mismos ni el espectador logran visualizarla: el agua sucia impide 
determinar qué es lo que yace en el fondo de la pileta – y del espíritu humano. En esta película 
hay algo que acecha, pero nunca se logra entender qué es. En una escena, Momi se zambulle en 
la piscina y ya no vuelve a salir. Al contrario, lo que vemos es un primer plano del agua sucia, 
hojas flotando y burbujas que emergen del fondo (29:34). Inmediatamente después, Vero relata 
la terrorífica historia del perro-rata. Mientras, Agus enjuaga el pelo de Luciano con una 
manguera, quien a partir de ese momento quedará tan impresionado con el cuento que 
imaginará, entre otras cosas, que el diente de más que le ha salido en el paladar podría ser el 
primero de una segunda fila de dientes, como precisamente tiene la temible rata africana del 
relato de Vero.   
                                                          
3 ¿No parece el pimiento, a primera vista, justamente carne expuesta al sol para su putrefacción? (0:28) 
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Efectivamente, Luciano muere hacia el final del filme. Martel, de una forma muy sutil, va 
introduciendo acontecimientos que presagian el absurdo accidente. Hacia el principio, vemos a 
Luciano en la cocina lavándose un corte que se hizo en la pierna (11:20). En otra escena las 
chicas juegan a matarlo: “Luciano muerto, muerto” (55:00). Este se recuesta sobre el piso de 
baldosas y se queda pensativo: “Me están saliendo muchos dientes” (56:00) le dice a su madre, 
pero esta no repara en su aflicción. Por el contrario, lo incita a respirar: “Respirá, no hagas así 
Luchis”. El espectador nunca llega a saber si Luciano tiene un problema de salud -como asma- 
o si lo que lo abstrae es simplemente consecuencia de una personalidad retraída y taciturna. 
Pareciera que el niño no opusiera resistencia a la muerte que lo convoca. A lo largo del filme 
se le recordará varias veces que tiene que respirar, ya que se olvida: “Luciano respirá, respirá 
Luciano” (1:23:00). En otra escena se encierra en el auto con las niñas. Pegado al vidrio, lo 
vemos mirar hacia afuera, como si fuera un perro jadeante deseoso por liberarse. La sensación 
de claustrofobia que esta escena transmite –presente en casi todo el filme– es notable (1:04:30). 
En otro caso, en el monte, Luciano se interpone entre la vaca – ya en descomposición – y 
Joaquín, que le apunta con su escopeta. “Sali, correte” dice Joaquín y, desde la pileta, 
escuchamos un tiro. Hacia el final, y tan solo un minuto antes de su muerte, Luciano toma unos 
sorbos de agua y se dirige al patio (1:30:00). Trepa la escalera para poder ver al perro del vecino. 
Esta se rompe y él cae, muriendo instantáneamente.  
La analogía entre el pantano donde ha quedado atrapada la vaca y la pileta es obvia. La vaca 
muge, agonizante (3:15); Joaquín mira hacia un costado antes de dispararle y Mecha hace el 
mismo gesto al mismo tiempo junto a la pileta (3:30). No queda claro si la intención de Joaquín 
es liberar a la vaca de su agonía o eliminarla por morboso placer. En todo caso ambos –Joaquín, 
que es tuerto, y su madre, que casi siempre anda con anteojos negros- desvían la mirada. No 
querer ver, no ser capaces de ver, convierte a estas personas en seres solitarios. No solo los 
aplasta la humedad del ambiente; también el agua pútrida pareciera que los succiona. La soledad 
y la muerte, personificadas en la ceguera, el agua sucia y la humedad agobiante, encuentran 
aquí un punto en común.  
No solo la piscina transmite sensación de estancamiento. La cama de Mecha también congrega 
a los hijos de esta, quienes buscan en sus sábanas revueltas el nido protector – y paraíso – 
perdidos4. La habitación está casi siempre a oscuras y la televisión – habitualmente encendida 
                                                          
4 Interesante resulta destacar la conexión que establece Ferenczi entre útero y sueño. “El estado psíquico del sueño 
(…) corresponde, pues, a un sentimiento de satisfacción perfecto y desprovisto de deseos, que un organismo 
superior sólo puede reproducir restableciendo la quietud intrauterina.” (Ferenczi, 2009:37) 
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– anuncia la aparición de la virgen sobre el tanque de agua. Es bastante característico que la 
esperanza – personificada en la imagen de la virgen – aparezca encerrada en una caja, 
inalcanzable e irreal. La oposición entre la oscuridad y dejadez de la habitación de Mecha y la 
luz que emana de la televisión (que refleja el mundo fuera del cuarto y de La Mandrágora5) es 
evidente. La noticia de la virgen solo es reemplazada por el comercial de mini-heladeras Upsala 
(58:00) –que finalmente Mecha adquiere para su dormitorio para tener “hielito a mano” 
constatando, así, que ya no va a salir de su habitación. La otra imagen que se muestra en el 
televisor, además de la virgen y el comercial de mini heladeras, es la de un hombre nadando 
(1:24:00). Pareciera que las imágenes de la tele aludieran a la esperanza y, por consiguiente, 
contrastan con el dormitorio lúgubre y caótico de Mecha; de esta manera se sugiere que la 
esperanza es inalcanzable para ella. Sin esperanza el espíritu muere y, en consecuencia, el 
cuerpo también.6 
 
2.3. La niña santa - resumen del filme y análisis 
La historia de La niña santa transcurre en un hotel. El establecimiento cuenta con piletas de 
aguas termales y brinda a los huéspedes diferentes tratamientos terapéuticos. Helena, la dueña, 
vive aquí junto a su hija adolescente Amalia y a su hermano Freddy, además de Mirta, la 
gerente, su hija y varios niños. 
Las relaciones entre los individuos son peculiares. Jano, uno de los médicos que se aloja en el 
hotel para participar en una conferencia médica, esboza una relación amorosa con Helena. 
Asimismo, comete un acto de acoso sexual contra Amalia quien, en vez de percibir el acto como 
una agresión, lo interpreta como una señal de Dios para salvar el alma de su agresor. Pero este 
“llamado” de Dios se mezcla con su propio despertar sexual, lo que culmina con que la 
muchacha compadezca y hostigue a Jano. 
A lo largo de todo el filme vemos a un hombre tocar el theremin, un instrumento musical que 
deja atónitos a cuantos lo oyen, ya que se “toca” sin que se establezca contacto físico entre este 
                                                          
5 La leyenda de la planta que soñaba con ser humana (la mandrágora) sugiere que los habitantes de esta casa no 
pueden ser considerados totalmente humanos.  
6 Según el recuento del Génesis (2:7), Dios formó primero el cuerpo del hombre. Sin embargo, aunque completo 
y perfecto, estaba inerte y sin vida. Entonces "Dios sopló en su nariz hálito de vida y fue el hombre un ser viviente" 
o sea "una persona". 
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y el músico. Es entre la multitud que se congrega en la calle para escuchar el theremin que Jano 
se acerca a Amalia más de lo permitido. Amalia comparte su secreto con su amiga Jose, quien 
también asiste a las clases de catecismo y trata, al igual que todas las chicas, de descubrir su 
misión en el plan divino.  
Helena habría sido trampolinista en su juventud y, a causa de los múltiples chapuzones en su 
vida, oye constantemente un pitido en sus oídos. Jano, que es especialista en tinnitus, una 
enfermedad donde el paciente pierde paulatinamente la audición, le hace una prueba y la invita 
a participar del cierre del congreso donde tendrá que interpretar a una paciente frente al público 
del hotel. 
Hacia el final del filme Jose traiciona a Amalia contándole a su madre sobre el acoso sexual al 
que esta habría sido expuesta. La madre decide informarle inmediatamente a Helena, a pesar de 
las súplicas de Jose de no delatarla. La película termina con una escena donde ambas amigas 
flotan distendidas en la pileta y donde Jose le promete a Amalia cuidarla por siempre. Mientras, 
dentro del hotel, se representa la obra teatral entre Helena y Jano: Helena, ajena al escándalo 
que se avecina; Jano, sabiendo que pronto culminará su representación, tanto en la ficción como 
en la vida real. 
 
La niña santa es, al igual que La ciénaga, una película difícil de comprender. La misma trama 
trata sobre cómo descifrar señales, sobre todo la dificultad que implica interpretar la voluntad 
de Dios. En esta película se sugiere que la vida es una representación teatral donde la religión 
juega un papel protagónico, agregando confusión más que esclarecimiento. 
2.3.1. Subjetividad 
El agua forma parte nuevamente de la puesta en escena y también se alude a ella ya desde el 
principio: los títulos en lo que sería la ante-presentación se van sucediendo sobre un fondo 
celeste sobre el cual caen gotas cuyas ondas se expanden en círculos de diferentes tamaños. 
La historia transcurre en invierno y por eso es que al espectador le resulta extraño que los 
personajes se bañen constantemente en las piscinas que se encuentran al aire libre. Así, es solo 
sumando los comentarios de los personajes a lo largo de toda la película que comprendemos, 
finalmente, que el agua de todas las piletas es naturalmente caliente: “Ya no tenemos pileta de 
agua fría (…) ahora nos queda la de agua termal pero no sirve para nada” (26:25); “¿Ha visto 
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como ha mejorado el sistema de enfriamiento del agua, Dr. Jano?” (48:50); “Hola hermosa, no, 
ya no hay más de agua fría, no, el trampolín no está más” (1:12:00); “¡Qué calentita está el 
agua!” (1:37:00). En consecuencia, es recién volviendo a ver la película por segunda vez que 
comprendemos que en una escena del principio los personajes se refieren a los caños de los 
baños terapéuticos que han dejado de funcionar: “Es el de atrás (…) no, es el caño de acá” 
(4:28). 
Aquí también el espectador tiene que hacer un gran esfuerzo para situarse, ya que nunca 
sabemos a ciencia cierta en qué habitación nos encontramos7 ni se entiende, tampoco, dónde se 
originan los sonidos de agua que oímos. ¿Proviene el ruido de que alguien tira de la cadena de 
la habitación contigua? El sonido del agua corriendo se mezcla con el ruido de un teléfono 
sonando y un spray de ambiente, entre otras cosas (1:07:00). Esto dificulta, por un lado, 
entender lo que los personajes dicen y, por otro, comprender donde estamos: pareciera que no 
hubiera paredes entre las habitaciones ni privacidad en ningún lugar. Además, oímos los gritos 
de los niños corriendo por los corredores, lo que aumenta el sentimiento de extrañeza: jamás se 
explica qué hacen ahí. Queda por suponer que el hotel funciona también de orfanato. 
Los espejos, asimismo, son frecuentes en el filme. Antes de verla a Helena por primera vez, 
Jano ve la imagen de su cuerpo reflejada en un espejo: ella se prueba un vestido azul (4:50). 
Los reflejos agregan confusión no solo en relación al espacio sino también a las relaciones entre 
los personajes: la atracción que Jano siente por Helena en combinación al deseo que sentirá por 
Amalia dejará al espectador dudando sobre las intenciones de este hombre a lo largo de toda la 
película. En otra escena, por ejemplo, Amalia entra de noche en la habitación de Jano, a quien 
suele espiar mientras duerme. El espectador ve el reflejo del hombre dormido en el espejo. 
Entonces este se despierta sobresaltado y, de pronto, ya es de día (59:00). Al introducir estos 
saltos en el tiempo, se insinúa que la niña es una especie de espíritu que vela por los demás pero 
que, al mismo tiempo, supone ser una amenaza (la adolescente tiene acceso a todas las 
habitaciones y se mueve etérea y libremente por todos lados). Es bastante usual que Martel 
introduzca espejos cuando ambos personajes, Jano y Amalia, se encuentran en la misma escena. 
Es como si este hecho acrecentara la sensación de que la relación entre ambos es ambigua. De 
hecho, el espectador duda cada vez más sobre si realmente fue Jano quien la habría agredido en 
                                                          
7 Cécile François, en su trabajo “El cine de Lucrecia Martel: Una estética de la opacidad” destaca las características 
narrativas y estilísticas en La ciénaga y en La niña santa ― espacio laberíntico y saturado, personajes 
deliberadamente opacos, juego complejo con el espectador ― y explica cómo estas logran mantener al espectador 
en un estado de duda permanente. 
17 
 
un principio, ya que la relación entre ambos se va transformando de manera tal que al final es 
Amalia quien lo hostiga a él, con la excusa de “salvarlo” (en una escena posterior es ella quien 
se ubica delante de él para que este apoye su órgano sexual sobre su trasero). Que justamente 
estén escuchando el theremin las dos veces que ocurre el “acoso” no es casual: “¿Viste qué 
maravilla es esto? No toca nada, nada” (55:00). 
 “Hay también en nuestras vidas unos llamados misteriosos, más o menos claros, más o menos 
imperiosos que vienen directamente de Dios (…) está clarito, Dios nos da señales, eso es lo 
importante” (33:20). La dificultad radica en interpretar estas señales. Quizás sea por esto que 
sean también las fotocopias un tópico recurrente en este filme: no ir a la fuente, copiar de copias, 
el mensaje va perdiendo nitidez. “Chicas, cuando traigan materiales tienen que traer la fuente” 
(31:35), las regaña la profesora de catequesis, aunque el pedido no surta efecto.  
Muy desconcertante es la escena, totalmente descontextualizada, en que las chicas entre risas 
mojan a los chicos con el chorro – potente – de una manguera. Esta escena, que además dura 
más de veinte segundos, no guarda ninguna relación con la trama (46:40). Asociando 
rápidamente, podríamos suponer que se trata de una especie de eyaculación súbita, una “pulsión 
de vida” incontrolable y brutal, necesaria para liberar las tensiones acumuladas y que necesitan 
ser, de alguna manera, canalizadas. 
2.3.2. Armonía  
“Dios nos llama, cual es mi misión en el Plan Divino (…) lo importante es estar alertas, y no 
desesperarse” (6:25). La armonía quizás radique en descubrir esta misión y, lo que es más 
importante, en no perder ni la calma ni la esperanza. El agua acompaña a los personajes en sus 
trasformaciones y los contiene, por así decirlo, para que estos no “caigan”. Así, van abriéndose 
camino y avanzando, aun siendo este proceso confuso y complicado. 
Jano se acerca por detrás a Amalia de entre la multitud que escucha el theremin y apoya su 
órgano sexual sobre las nalgas de la joven. Asombrada, Amalia se sonríe en una expresión entre 
angelical y perversa. Entonces se le ilumina el rostro con un reflejo que no se sabe de dónde 
proviene (quizás de algún auto que pasa, aunque queda claro que se sugiere que Dios le está 
revelando algo importante). La melodía que escuchamos del theremin es sacra (10:00). La 
expresión de Amalia, la luz intensa y súbita en su rostro, la música, todo sugiere que la 
adolescente experimenta un cambio radical en su vida: el pasaje de la inocencia típica de la 
niñez a la adultez, con el consiguiente despertar sexual y la libidinosidad. Esta también es una 
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escena ambigua donde Martel logra plasmar la dificultad que implica canalizar las sensaciones 
nuevas en la vida de un adolescente, y como la religión cumple un papel importante intentando 
“contener” la explosión hormonal. 
En otra escena Jano se encuentra en una de las piletas, apoya su cabeza sobre el caño del borde 
y descansa (1:01:00). Amalia lo espía desde atrás de un plástico semitransparente. Se oye el 
murmullo de sus colegas médicos conversando, el sonido relajante del agua de la piscina. 
Entonces Amalia comienza a golpear suavemente el caño con la punta de sus dedos y el “ting 
ting” metálico alcanza los oídos de Jano, quien no comprende en un principio de donde procede 
este sonido perturbador, el eco de un “llamado”. Amalia, cual aparición, lo mira a los ojos desde 
detrás del plástico y se retira, sigilosa. Entonces escuchamos el zumbido de una mosca y, a lo 
lejos, el canto de un gallo. Es como si la niña estuviera llamando a Jano a pecar y, de ser su 
salvadora, se estuviera convirtiendo en su demonio: tan incierta y frágil pareciera ser la barrera 
entre el bien y el mal.   
Amalia reza muy a menudo y, haciéndolo, es como si “obligara” a Dios a que se le conceda lo 
que normalmente sería imposible de conseguir por vías mortales: hay que acudir a lo sagrado, 
al Ser omnipotente, para que se dé la transformación. Así, como lo afirma la propia cineasta, es 
en la belleza de la oración que radica el poder de transformación (Martel, 2011: 9:40). Orar es 
creer en el cambio y encontrar la armonía. Es, en definitiva, intentar descifrar el intrínseco Plan 
Divino: “Dame riqueza, dame pobreza, consuelo y desconsuelo, dame infierno, dame cielo, qué 
queréis Señor de mí” cantan las chicas en la clase de catequesis y se esfuerzan por descubrir 
sus misiones.  
2.3.3. Purificación 
También en La niña santa se alude a la purificación constantemente. Es bastante peculiar que 
los baños terapéuticos del hotel no estén en funcionamiento durante todo el tiempo en que 
transcurre la película y que sea solamente hacia el final que estos vuelven a funcionar (esto 
ocurre en la misma escena en que los tres, Helena, Jano y Amalia, se enteran de quién es quién). 
Indudablemente se sugiere que hay algo que necesita ser aclarado, limpiado. En esta escena los 
sonidos de agua son diversos y muy altos (ruido de un chorro, de burbujas, entre otros) e 
impiden que oigamos con claridad lo que dice el hombre encargado de arreglar los caños 
(1:11:00). Al enterarse que Amalia es hija de Helena, Jano se retira, notoriamente turbado, y 
atiende una llamada de su familia (la cabina de teléfono parece un confesionario). Amalia, en 
bata y con el pelo mojado, se retira con desgano a su habitación y se masturba. Toda la situación 
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quizás sugiera que la verdad es purificante: Jano “confiesa” que su proceder ha sido turbio 
(intenta expiar su culpa) y Amalia, por su cuenta, canaliza su deseo sexual de una forma más 
natural. 
Una vez más resulta interesante destacar la importancia que Martel le da al pelo y a los dientes 
en sus filmes, casi siempre en relación a la limpieza. Se indaga, así, en las relaciones extrañas 
y “sucias” que se dan entre los diferentes personajes. En un momento dado, Helena y Freddy 
se encuentran en una de las habitaciones: ella lleva un camisón de satén muy sexy y se dedica 
a examinar el cabello de su hermano, a quien trata como a un niño (“Vamos a lavarte los 
dientes” (15:44) le sugiere en una ocasión, antes de que este se meta en la cama a su lado). No 
sabemos si intenta despiojarlo o si le aplica un producto para teñirlo: “No hay nada, no hay 
ronchas” (33:50); “Sacame eso que me arde”; “Hay que dejarlo un rato para que actué”; “Yo te 
peino” (1:20:50). Pareciera que los piojos no solo atacan a Freddy (?) sino a todos los niños: 
“Me los llevo a estos que les vamos a echar vinagre” (47:45); “En mi casa no se puede ensayar 
porque están todos empiojados” (1:09:00). En relación al trato con la empleada, en esta película 
escuchamos comentarios tales como “Pero que china inmunda, vos sabés que me deja la pileta 
de lavar la ropa llena de pelos”; “El otro día se estaba lavando los dientes en la pileta de la 
cocina…” (38:15). Está claro que Martel quiere mostrar en sus películas el desprecio hacia las 
clases bajas por parte de la clase media. De esta forma pone de relieve el racismo, encubierto, 
por parte de personas que aparentan ser lo que no son: “Dale, haceme quedar como una roñosa” 
(1:09:00), la reprende la madre a Jose y no se da cuenta, quizás, que es ella misma la “sucia”, a 
juzgar por sus comentarios. 
Pareciera que un pelo sano y saludable fuera el reflejo de un alma limpia. Por eso, resulta 
imprescindible cuidarlo y lavárselo a menudo: “Tengo el pelo re seco” “Te dije, el champú del 
hotel no es para uso permanente” (9:06); “Van a hacer un curso larguísimo, hasta que se les 
queme completamente el pelo” (…) “No te laves con el champú del hotel” (12:40); “¿Me pasás 
el champú?” (41:55); “Esteban, no le eches champú a las abejas” (1:29:00). Asimismo, al 
cabello largo se lo relaciona a la pureza de la virginidad: “Qué refulgente tenés el pelo, no te lo 
cortes” (20:36); “Josefina se va a cortar el pelo y lo va a donar para la peluca de la virgen” (…) 
“¡Qué horror! Esas son ideas de la abuela” (40:55). Es justamente en la cama de la abuela –a 
quien nunca vemos– que Josefina tiene relaciones sexuales anales con su primo (ya que quiere 
llegar “virgen” al matrimonio). Y es a raíz de que su madre casi la descubre encamada con su 
primo que delata a Amalia, traicionándola. Cortarse el pelo, perder la virginidad y la inocencia: 
pareciera que para Martel todas estas cosas tuvieran que ver con la traición. 
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La última escena del filme, como era de esperar, transcurre en la piscina de aguas cristalinas. 
Amalia y Jose se distienden. Mientras adentro, en el hotel, suponemos que Helena se está 
enterando del acoso al cual habría sido expuesta su hija (1:37:00). Las chicas flotan y tararean. 
Jose le recuerda a Amalia que ella la va a cuidar por siempre, como si fuera su hermana. El 
zumbido de una mosca, apenas perceptible, contamina su promesa. Un hombre prende la 
bomba: el ruido del chorro “perturba” la amistad y la confianza que pronto se romperán 
(1:39:30). La cámara, en una toma de contrapicado, se detiene. Las jóvenes ya no aparecen en 
el encuadre, ahora solo vemos el agua. Mientras los títulos de cierre se van sucediendo, los 
sonidos del agua van siendo reemplazados por la melodía del theremin y el canto casi 
imperceptible “qué querrás Señor de mí” (1:39:30).  
2.3.4. Muerte 
Martel afirma que la audición es el más importante de los sentidos, ya que es el que nos 
acompaña durante toda la vida, desde el principio mismo de nuestras existencias en el vientre 
materno: 
For me, sound and touch are really intertwined, because we feel sounds all over our 
bodies, and itʼs our first experience when we are in our motherʼs womb. Sound is all 
around us, up until we die […] I am not saying visual aspects are not important, but they 
definitely come second. (Oumano, 2011:39) 
En La niña santa el nexo existente entre la pérdida de la audición y un estado anterior y/o 
posterior a la vida es bastante singular. Helena no escucha bien a causa del agua que le ha 
entrado en el oído por tanto chapuzón. Asimismo, su profesora de salto ornamental era sorda 
“pero de nacimiento” le aclara a Jano, divertida (44:55). El médico le explica que es en la 
noches, sobretodo, que se generan sonidos en el oído “como de radio mal sintonizada, a veces 
parecen voces lejanas (…) y cuando ve televisión deja de escucharlos” (46:03). Podría sugerirse 
que Jano está refiriéndose – metafóricamente – a la oscuridad del seno materno, donde los 
sonidos todavía no son del todo inteligibles. En una escena Helena duerme con el televisor 
encendido. De pronto, la niña de la película grita espantada y la despierta bruscamente: “mamá, 
mamá, mamá, mamá” (15:44). Es como si Helena estuviera naciendo contra su voluntad8. 
En otro caso, durante una prueba de audición (que se le hace encerrada en una cabina, aludiendo 
una vez más al útero) Helena confunde las palabras “males” con “madres” (58:00). Otra palabra 
                                                          
8 Esta escena bien podría estar reproduciendo el “trauma del nacimiento”, teoría de Otto Rank según la cual se 
sugiere la posibilidad de que el nacimiento es la experiencia más traumática de la vida del ser humano. 
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que tiene que repetir es “nicho”, vocablo que alude indudablemente a la muerte9. Martel declara 
que las vibraciones del sonido en una sala de cine se comportan de igual forma que en una pileta 
de natación vacía (Martel, 2009: parte 2, 8:45). Por consiguiente, sugiere que existe una relación 
muy estrecha entre el sonido y la pileta (además de la relación sonido-útero a la cual ya se hizo 
referencia). Así, útero y piscina podrían leerse como metáforas el uno de la otra y se podría 
sugerir que existe una relación muy estrecha entre estas y la muerte. 
En este film, los comentarios en relación a la falta de aire también son múltiples. “Es por falta 
de aire, no sabe respirar” (3:24) concluye Jose en referencia al canto de la profesora. “La vi 
besándose con un tipo mucho más grande que ella (…) el de los tobillos/nudillos (?), no podía 
ni respirar” (7:45); “No respires, que te da alergia” (41:15); “A veces, cuando usted duerme, se 
queda sin respirar por unos segundos, se puede ahogar” (1:26:00). Muy característica es la 
escena donde Amalia compite con los hijos de Jano a ver quién aguanta más bajo el agua. “Papá, 
es increíble”, comentan los niños luego de que Amalia aguantara ochenta y cinco segundos bajo 
el agua sin respirar (1:27:00). La joven mira a Jano triunfante, luego de haber “vencido” a la 
muerte, en un intento de demostrarle que ella podría ser su salvadora. Pero este desvía la mirada, 
sugiriendo que no quiere –o no puede– ser salvado. Entonces su mujer le dice “tenés que cortarte 
el pelo”, y oímos el zumbido de una mosca. 
La promesa de que hay una vida después de la muerte es el consuelo mayor que la religión nos 
puede brindar. “Ahora descansa, duerme, mañana tú serás la fuente que dará de beber” (50:41). 
Quizás sea esta esperanza, al fin y al cabo, lo único que le dé sentido a la vida de un mortal.  
 
2.4. La mujer sin cabeza - resumen del filme y análisis 
La película comienza con tres muchachos de tez morena corriendo por una zona descampada 
donde hay un camino y un canal que corren paralelos. Inmediatamente después vemos a varias 
mujeres conversando animadamente mientras se alistan para partir cada una en su auto. Como 
siempre, abundan los niños. Las mujeres, todas de tez blanca, intercambian ideas sobre la 
inauguración de la pileta, las tortugas acuáticas, cosméticos y el pelo platinado de Vero, entre 
otras cosas. 
                                                          
9 Incluso, confunde las palabras que denotan placer con las que denotan deber religioso: “beso” con “rezo” y 
“misa” con “risa” (?).  
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Acto seguido vemos a Vero, la protagonista, conduciendo su coche por la misma ruta 
semidesierta (“el atajo”). Al agacharse para recoger el teléfono celular que suena, atropella algo. 
No se apea del coche para comprobar qué fue lo que produjo el impacto; al contrario, se pone 
sus gafas de sol y arranca nuevamente, huyéndole a la duda que, paradójicamente, la perseguirá 
el resto del filme (y probablemente el resto de su vida). A partir de entonces irá perdiendo 
paulatinamente la memoria y la razón. Vivirá en un estado de extrañeza constante que no le 
permitirá conectarse con el mundo ni con sus allegados. 
Ese mismo día Vero se dirige al hospital a hacerse unas radiografías de cráneo. Luego, se 
traslada a un hotel para descansar. Aquí encuentra de casualidad a su primo, con quien tiene 
relaciones sexuales esa noche. Recién la próxima mañana regresa a su casa. Todos pueden 
percibir su perturbación; incluso olvida que es ella la dentista y no la paciente.  
Pocos días más tarde Vero se entera, al comprar una macetas para su jardín, que desde hace 
algún tiempo “el chango” no se presenta en el trabajo. Su marido y su primo la convencen de 
que atropelló un perro, pero poco después las autoridades encuentran el cuerpo de un niño 
atascado en la alcantarilla bajo el puente del canal inundado. Así, la sospecha de que 
efectivamente ha atropellado a una persona se agudiza. La duda vuelve a instalarse en la psiquis 
de la protagonista. Mientras, sus familiares hombres se encargan de borrar cualquier registro 
que pueda comprometerla: enmiendan la abolladura del auto, desaparecen las radiografías de 
cráneo, los registros del hotel constatan que nadie pareciera haberse alojado en la habitación 
818 donde pasó la noche aquel día fatal. Vero ya no volverá a ser la misma: el límite entre la 
realidad y la ficción será difícilmente reconocible. 
 
El tercer filme de Lucrecia Martel trata sin dudas sobre violencia, ausencia y culpa. Dado que 
la sociedad se ha acostumbrado a convivir con la violencia ni siquiera repara en ella, lo que la 
torna invisible. La desigualdad económica y social entre las diferentes clases sociales, por 
ejemplo, o la negación de la existencia de miles de desaparecidos como consecuencia de la 
última dictadura militar10 son injusticias que, siendo ignoradas una y otra vez, terminan por 
naturalizarse.  
                                                          
10 Cecilia Sosa, entre otros, se ha referido a La mujer sin cabeza como una alegoría de la última dictadura militar 
en Argentina. 
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2.4.1. Subjetividad 
Al igual que en las otras dos películas, el agua juega un papel primordial en lo que refiere a la 
subjetividad de la trama. Martel quiere confundir al espectador y lo logra de una manera 
magistral. Como ya se ha mencionado anteriormente, ni siquiera es factible comprobar la 
autenticidad del evento principal, el supuesto asesinato de un niño; ni los personajes ni los 
espectadores tenemos las herramientas necesarias para concluir qué ha sucedido. Martel logra 
sumergir al espectador en un estado de incertidumbre a través de la imagen, el sonido y una 
narración llena de interrogantes sin respuesta, dificultando así la comprensión del filme. 
También en esta película, muchas de las escenas se llevan a cabo en baños. Es muy probable 
que esto sea así por el hecho de que en los baños siempre hay agua y espejos. Además, estos 
espacios son por lo general privados, aunque en las películas de Martel se subvierte esta ley 
muy frecuentemente. Aquí, raramente son espacios íntimos; por el contrario, siempre hay dos 
o más personas. Podría sugerirse que una “ley elemental”, la de la privacidad en el momento 
del aseo personal, se rompe. Por consiguiente, se logra crear ambientes enrarecidos y un tanto 
promiscuos. Sin lugar a dudas, este hecho agrega ambigüedad.  
En el baño del hospital, por ejemplo, se oye un goteo, como si una canilla estuviera mal cerrada 
(11:30). La sensación de extrañeza y descuido es reforzada por el ruido intermitente y la 
iluminación pálida y mortuoria de los tubos de neón. En la misma escena, una niña sale de uno 
de los baños, se acerca a Vero, la abraza y le muestra los dientes (11:48). Además, también hay 
una presa. El espectador tarda aún un momento en constatar que el espacio en que estos eventos 
ocurren es efectivamente el baño de un hospital; bien podría ser una cárcel o una escuela. La 
cantidad de espejos, además, añaden irrealidad y confusión. En la escena del baño del hotel, por 
su parte, el sonido de agua que corre del grifo abierto, mezclado con un pitido agudo, es 
sumamente inquietante (13:10). Es difícil de determinar si el pitido es causado por el grifo –del 
cual sale agua con óxido- o por otra cosa, ya que se mezcla con los sonidos de fondo de la 
ciudad.  
El sonido del agua, en combinación con la luz, crea espacios que incluso podrían calificarse de 
surrealistas. En la misma escena del baño del hotel Vero cierra la puerta al mismo tiempo que 
apaga la luz, pero solo mitad de la habitación queda a oscuras (13:35). Inmediatamente después 
vemos a Vero recostada sobre la cama. Entonces entra la mucama para limpiar: a través de la 
ventana podemos comprobar que todavía es de día. Sin embargo, inmediatamente después, 
cuando la mucama sale sin haber limpiado, ya es completamente de noche.  
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Durante toda la primera parte de la película llueve mucho. El sonido del agua es generalmente 
el que destaca sobre los demás, e incluso muchas veces los personajes no se oyen entre sí por 
la interferencia que este sonido produce. En el baño de su casa, por ejemplo, Vero se mete en 
la ducha con la ropa puesta para evitar saludar, y escuchar, a su marido. El ruido de la ducha 
sobre su cuerpo ahoga las explicaciones de este sobre por qué no ha vuelto a dormir (21:20). 
Ya han sido analizados con anterioridad los sonidos acusmáticos11 en las películas de Martel y 
cómo estos agregan ambigüedad a la trama. Nótese como en varias escenas se oye tronar, a 
pesar de estar soleado. De esta forma se logra que el espectador sienta el peligro inminente pero 
que no pueda detectar qué es lo que va a suceder ni cuándo; “el sonido en el cine es lo único 
que realmente atraviesa al espectador” (Martel, 2009: segunda parte 8:25), declara Martel. 
Sentimos el peligro sin tiempo de analizar la causa que lo produce, lo cual transmite angustia.  
De entre todas las cosas y temas que podrían nombrarse en una charla banal, vale preguntarse 
por qué los personajes nombran el agua. Hacia el principio de la película las mujeres conversan 
sobre la inauguración de la pileta y la agresividad de las tortugas acuáticas. Incluso, se oyen 
cosas que no tienen sentido en el contexto, como cuando una mujer les pide a unos niños que 
salgan del agua -aunque todos estén usando ropa de abrigo-, lo que es un indicador de que no 
hace calor suficiente como para estar bañándose en una piscina (4:28). En otra escena, 
totalmente descontextualizada, Juan Manuel va al lavadero a abrir la llave madre, que se 
encontraba cerrada (1:00:40). Muy interesante es la escena donde van a un campo de deportes. 
Del costado de la cancha sale un chorro de agua que podría ser un chorro de riego, pero el 
tamaño es demasiado grande y difícilmente se lo podría considerar adecuado para tal fin. 
Entonces, si no es para regar, ¿para qué está ahí? (37:36). 
Las últimas tomas de la película son especialmente significativas. Vero y Jose van al baño del 
hotel juntas, antes de reunirse con el resto de los familiares y amigos. Vero se ha teñido el pelo 
ella misma de su color original. En realidad ni ella sabe de qué color es su pelo hoy en día, 
“debo estar llena de canas” (1:22:28) le explica a Jose, quien la considera muy audaz (en todo 
sentido, a juzgar por su mirada reprobatoria). Luego, al salir del baño, le pide a la recepcionista 
                                                          
11Los sonidos acusmáticos son frecuentes en los tres filmes, y son de vital importancia para crear espacios 
ambiguos y desorientar al espectador. En su trabajo “Lucrecia Martelʼs: La mujer sin cabeza: cinematic free 
indirect discourse, noise-scape and the distraction of the middle class” Matt Losada hace un análisis de cómo a 
través de las decisiones estilísticas, en especial del sonido acusmático ― los sonidos que se escuchan sin ver la 
fuente ―, la cineasta logra que el espectador se sumerja en la mente de la protagonista y que llegue a sentir la 
misma subjetividad que siente esta. 
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que le confirme si la habitación 818 estuvo ocupada el fin de semana anterior. “No se registró 
nadie”, concluye la recepcionista, luego de comprobar varias veces. Entonces, Vero entra a la 
sala donde todos están reunidos. A través de las puertas de vidrio vemos la escena toda borrosa, 
como fuera de foco, como si estuviéramos viendo bajo agua. Suena Mamy Blue en aumento. 
Ahora los personajes se saludan alegre y distendidamente. La imagen se va facetando, como si 
estuviéramos viendo una imagen reflejada en sí misma una infinidad de veces. Una vez más, se 
sugiere que la verdad ya no será nítida. El número 818 de su habitación también confirma esta 
ambigüedad: 818 seguirá siendo 818, reflejado en un espejo o invertido, de principio a final o 
viceversa, no importa el orden ni el punto de vista, el número 818 será siempre 818.  
2.4.2. Armonía  
En esta película la denuncia social no es explícita, como tampoco lo es el supuesto asesinato 
cometido por Vero. Utilizando el agua como “puente” entre mundos escindidos, como medio 
estabilizador, es que Martel logra la armonía necesaria para que la película no se quiebre – ya 
que está llena de vacíos. De esta manera, se consigue denunciar las injusticias que se cometen 
en la sociedad argentina de una forma sutil pero contundente.  
El agua no solo es utilizada como medio fluctuante en el cual los personajes y situaciones se 
van transformando y acomodando, sino que también ayuda a que la denuncia se dé de una forma 
poética y armoniosa. Podría decirse que esta hace de mediadora entre opuestos como, por 
ejemplo, las diferencias económicas abismales que existen entre las clases sociales y/o entre 
corrupción y justicia. De esta forma, el agua “acerca” entre sí a estos opuestos. Por otro lado, 
el agua puede tener una acción benéfica – purifica y reconforta – pero, al contrario, también 
puede castigar y representar la muerte.  
Siempre, aunque imperceptibles, hay cambios. De hecho, lo único constante es el cambio. En 
lo que respecta la transformación de Vero, y la de su clase social, este cambio es muy sutil. 
Martel sugiere que todas las corrupciones cuentan, grandes y pequeñas, por más insignificantes 
que parezcan. Nótese cómo Vero se platina el cabello justo antes del accidente, y solo una 
semana más tarde cambia nuevamente a su color original. Vuelve a ser “la misma”, aunque en 
realidad haya cambiado. Aunque casi imperceptibles, reproduciendo las violencias de cada día, 
la sociedad, de hecho, se va transformando: se trata nuevamente de la violencia invisible que 
se reproduce pero que nadie nota.  
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Durante los primeros minutos de la película las alusiones al agua ya son reiteradas. El canal, 
todavía vacío, quizás sugiera que el proceso de transformación todavía no ha comenzado. Pero 
en cierta manera ya se puede sentir el peligro que acecha: la última vez que vemos a Changuila 
en esta toma está dentro del canal vacío y no puede salir (2:20).  
Nótese cómo el auto refuerza muchas veces la idea de escisión y como el agua ayuda a 
contrarrestar las diferencias. En la escena donde Vero es conducida al hospital, solamente 
escuchamos la lluvia caer con fuerza sobre el techo del auto y el ruido de la moto que conduce 
a la par la amiga “machona” de Candita. El espectador comparte el punto de vista de Vero; 
estamos dentro de su burbuja, aislados. Las gotas sobre los vidrios, junto al sonido estrepitoso 
de la lluvia sobre el techo, crea cierta complicidad entre las mujeres (8:35). Otro ejemplo es 
cuando, también desde el interior del coche, Vero se adentra en el barrio pobre: a través de los 
vidrios polvorientos vemos a Changuila – quien mira a Vero de reojo – que junto a otro niño 
llevan bidones vacíos en busca de agua (1:12:15). 
Otras ocasiones donde el agua aparece en relación a personas de diferentes clases sociales – y 
de diferente color de piel – es cuando Vero va a los sanitarios del campo de deportes y se echa 
a llorar. Intenta abrir el grifo pero no sale nada. Entonces, abraza al soldador que se encuentra 
trabajando en el lugar. Acto seguido, el hombre trae una botella con agua y le echa un poco en 
la nuca (39:45). Varias son las escenas donde un “chango” se ofrece a lavar el auto. Vero, cada 
vez, le ofrece agua y un baño “¿No querés un vaso de agua? ¿No querés darte un baño?” “Si te 
querés dar un baño en la piecita de servicio hay toallas, todo” (1:15:32). 
La analogía entre el canal – lugar de juego de los niños de bajos recursos – y la pileta – espacio 
de recreación de las clases acomodadas – es utilizado por Martel como metáfora para mostrar 
la violencia y corrupción diarias. En el mismo momento en que el jardinero descubre que en el 
patio trasero de la casa de Vero solía haber una fuente o una pileta en donde ahora hay césped 
y plantas Vero lee la noticia que se ha encontrado el cuerpo de un niño –“ahogado”, dice el 
periódico – atascado en la alcantarilla del canal. Se podría establecer la relación, bastante obvia, 
entre el encubrimiento del supuesto crimen y la ocultación de la fuente o pileta en el jardín de 
Vero.  
Salta, la provincia idealizada, también se va transformando. No es casual que en la escena que 
van en coche por el camino del canal se escuche a Cafrune cantando Zambita pa´don Rosendo 
(57:00). Algo se atascó en la alcantarilla, les comenta una persona, una persona o un animal; 
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entra un olor inmundo. Han comenzado las cosechas canta Cafrune12, y el espectador sabe que 
esa Salta que cree ideal está en proceso de corromperse.  
2.4.3. Purificación 
Vero, tras el accidente, vive en un estado de extrañeza constante que no le permitirá conectarse 
del todo con el mundo ni con sus allegados. El miedo a las consecuencias que tendría el haber 
atropellado a una persona queda de manifiesto en su conducta y su forma de percibir la realidad; 
se abstrae, se recluye. En consecuencia, duda de todo, lo mismo que le sucede al espectador. 
Esta percepción de desrealización13 no la paraliza solo físicamente, imposibilitándola de actuar 
acorde a las circunstancias, sino que incluso su psiquis se ve afectada; no puede pensar 
claramente, responde con incongruencias a preguntas simples, olvida que es dentista y que tiene 
dos hijas, entre otras cosas. Vero, la mujer sin cabeza, parece haber perdido la capacidad de 
discernimiento, factor que la exime de sentir culpa. De esta manera se “lava” de toda 
responsabilidad, no se hace cargo de los hechos. Podría decirse que se vale de un mecanismo 
de defensa muy primitivo: si no se entera que hay un problema puede pretender que este 
simplemente no existe.  
Vero representa, en cierta medida, a toda una sociedad que tiene la consciencia sucia –o debería 
tenerla. No solo el “accidente de clase”14 es un hecho que ella y los hombres de su familia 
encubren o niegan; para seguir viviendo de forma privilegiada, es necesario hacer la vista gorda 
a una seria de injusticias diarias ya naturalizadas. Martel pone de relieve la hipocresía de una 
sociedad católica que cree ser justa y caritativa cuando, en realidad, es artífice de gran parte de 
las injusticias que dice, e incluso cree, combatir. Esto podría ser una razón por la cual el agua 
aparece muchas veces en sus películas: Martel sugiere que todo puede ser lavado, incluso la 
mala conciencia. La religión juega un papel primordial en relación al “lavado”, a que todo puede 
ser justificado; por eso puede ser que aluda reiteradamente a la suciedad y a la religión, muchas 
veces en combinación la una con la otra. “La virgencita está inmunda, le manosearon el 
mantito” (32:55) es una frase que sugiere mucho más de lo que constata.  
                                                          
12 Jorge Cafrune murió poco después de ser embestido por una camioneta en el año 1978, durante plena dictadura. 
Aunque se cree que el atropello habría sido planificado por parte de gente del gobierno, este nunca fue esclarecido.  
13 La desrealización es un cambio en la percepción del entorno de un individuo, en donde el mundo a su alrededor 
parece irreal o desconocido.  
14 Término que ha utilizado la misma Martel para referirse al conflicto entre las diferentes clases sociales. Según 
ella, y refiriéndose a los primeros años de la década de los ´90 en Salta, era “evidente el conflicto de clase en el 
accidente mismo”(Martel, 2009: primera parte 8:40) 
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Que el agua “lava” las pruebas tangibles del crimen se sugiere ya al principio del filme. Las 
primeras gotas de lo que se convertirá en una desmesurada tormenta comienzan a caer 
justamente cuando Vero se aleja del lugar del accidente (7:37). Las huellas de manos –
enigmáticas – impresas sobre el vidrio sucio de su coche van desapareciendo, al igual que se 
irán desdibujando los hechos que la vinculen al accidente. Así, ya no habrá oportunidades de 
esclarecer los acontecimientos. No olvidemos todas las alusiones al agua en relación a los baños 
(ya descritas anteriormente) y en relación al lavado del cabello y los dientes, que no solo tienen 
que ver con la suciedad sino también con la subjetividad del filme: “La macana es que se me 
está yendo con el cloro”(4:35), “Esta agua le va a hacer bien al cabello (…) es una bendición 
esta agua” (8:50); “El agua está fría y me hace doler los dientes” (26:50), “¿Querés que te haga 
un lavado chino? (29:45), “Tenés inmundo el pelo” (32:13), etc. 
En lo que refiere a las relaciones incestuosas, también se dan en este filme. Como indica Lévi 
Strauss, la prohibición del incesto constituye “el movimiento gracias al cual, por el cual pero 
sobre todo en el cual se cumple el pasaje de la naturaleza a la cultura” (Miller, 2007: sin página). 
Martel podría estar sugiriendo que los personajes involucrados en este tipo de relaciones 
“sucias” no son dignos de ser considerados seres culturales; sin embargo, también podría estar 
sugiriendo que ponen sus valores en lugares equivocados. Qué es más lícito, ¿matar o practicar 
el incesto? Vero niega el accidente pero hace el amor con su primo. 
2.4.4. Muerte 
En La mujer sin cabeza hay dos piscinas: la que se inaugura detrás de la veterinaria y la que se 
encuentra bajo tierra en el jardín de la casa de Vero. Es interesante destacar que en esta película 
alguien efectivamente se ahoga, pero no en una pileta sino en un canal. Además del hecho de 
que realmente un niño pierda la vida, existen reiteradas alusiones a la falta de aire también en 
este filme. Ya en la segunda escena Santi, uno de los tantos niños, se encierra dentro de uno de 
los autos: “te vas a quedar sin aire” (4:05) lo reprimenda Vero. Luego, en el hospital, la médica 
le pide que no respire (9:48). También aquí, y en relación al sueño, una mujer le dice: “No se 
duerma, así la sangre está en movimiento, sino se estanca y va a tener muchos problemas” 
(10:20). Otro caso es cuando están de visita en lo de Lala, la tía “loca”. En este caso Jose 
comenta “No importa que esté despierta; con que respire, suficiente” (1:00:05) (una frase, por 
otra parte, extremadamente ambigua). 
Pareciera que solamente los “dementes” ven lo que los demás no pueden: “No los mires, está 
llena la casa, son espantos, ya se están yendo, no lo mires, no lo mires y se van” le dice Lala a 
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Vero. Acto seguido, sale un niño moreno de la habitación (59:35). ¿Tiene este muchachito 
alguna relación con el niño ahogado? ¿Quién es? Nunca llegamos a saberlo. Ver más allá de lo 
sólido y tangible quizás sea un don reservado para los que están transitando el pasaje entre la 
vida a la muerte. Se trata, quizás, de la perpetua oscilación entre vida y muerte, oscilación 
necesaria para la transformación y en la cual ninguna –ni la una ni la otra- lograrán jamás 
imponer su hegemonía.  
 
3. Conclusiones 
3.1. Recapitulación 
Ya Bongers habría podido vislumbrar que en la obra de Lucrecia Martel existen ejes temáticos 
comunes a las tres películas (desintegración, inestabilidad y/o transgresión, entre otros) y en 
consecuencia se refiere a la obra de esta artista con el término “trilogía”. Incluso, el crítico 
determina que estos temas actúan como “vasos comunicantes” (2009: sin página), aunque no 
considera el agua en sí como uno de los elementos que los conforman. El presente trabajo, antes 
bien, considera el agua como el elemento primordial que conforma estos “vasos comunicantes”, 
ya que esta aflora aquí y allí y conecta entre sí no solo los tres filmes tratados en este estudio 
sino también los acontecimientos dentro de una misma película. En este trabajo se ha analizado 
la relación simbólica existente entre agua-subjetividad, agua-armonía, agua-purificación y 
agua-muerte y se ha podido constatar que la cineasta salteña se vale del agua, además de otros 
símbolos, como medio recurrente para sugerir estados y sentimientos diversos.   
Con respecto a la subjetividad, a través del agua logra Martel introducir desconcierto y 
ambigüedad. Frecuentes son las escenas donde el sonido del agua –lluvias, chorros y/o duchas- 
impide que oigamos con claridad lo que dicen los personajes. Tampoco concuerda siempre el 
sonido del agua con el hecho al cual se remite como por ejemplo en La ciénaga, donde se oye 
la lluvia caer mientras los personajes “se asolean”. También ocurre que los personajes de La 
niña santa se bañan en las piscinas al aire libre en invierno, sin especificar la razón, lo cual 
agrega desconcierto a tramas de por sí poco claras. En cuanto a los espejos y sus reflejos, otra 
vez encuentra Martel una forma de introducir vaguedad: relaciones extrañas entre personajes, 
promiscuidad, ilusiones ópticas y dificultad para situarnos en un lugar específico. Grifos que 
gotean (o simplemente abiertos) es otro de los recursos de Martel para transmitir duda y 
sensación de descuido. 
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En relación a la armonía y a la transformación, a veces el agua sugiere una parálisis de los 
hechos (piscinas y pantanos podridos en La ciénaga) pero otras veces armonía y fluidez (aguas 
cristalinas en las piletas de La niña santa y canales inundados en La mujer sin cabeza). Muchos 
de los cambios, como ser el pasaje del estado inocente de la niñez al estado “pecaminoso” de 
la vida adulta, y/o el quiebre de una amistad fraternal en La niña santa, es sugerido en escenas 
donde el agua hace de mediadora y contenedora, logrando así armonía y equilibrio. El agua 
también hace de puente entre mundos escindidos (en relación a personas de diferentes clases 
sociales) y hay incluso escenas en La niña santa y en La mujer sin cabeza donde los chorros 
potentes de mangueras –descontextualizados- sugieren una pulsión de vida desmesurada y 
contrastan, así, con las tan frecuentes pulsiones de muerte presentes en las tres películas. 
En cuanto a la purificación, se ha podido constatar que Martel utiliza muchas veces el agua en 
un intento por contrarrestar la sensación de estancamiento y dejadez que se da en los tres filmes 
en todos los niveles, tanto físicos y concretos como psíquicos y subjetivos. Las alusiones más 
específicas son las constantes escenas donde los personajes se bañan, tanto en piscinas como 
en duchas. Muchas veces Martel sugiere que la culpa es fácilmente “lavable” y utiliza aquí 
también la imagen de la virgen para insinuar que la religión juega un papel importante en 
relación al lavaje. Se critica así a una sociedad hipócrita y altamente racista (las referencias a 
los “indios” como seres malagradecidos y roñosos son constantes). Así también la palabra 
“inmundo” es frecuente, no solo en relación a los empleados sino también entre personas de la 
misma clase social y hasta en referencia a la mismísima virgen. Martel bucea en las zonas más 
recónditas del alma humana e invita al espectador a reflexionar sobre sus valores éticos y 
morales. Quizás sea por esta razón también el incesto -concebido por la sociedad como una 
práctica de sexualidad sucia e inmoral- es un tópico recurrente en sus filmes.  
En relación a la muerte, se ha podido comprobar que el agua juega un papel muy importante. 
En La ciénaga el agua turbia alude indudablemente no solo a la muerte sino también a la 
soledad. La sensación más notoria que tiene el espectador es que los personajes se hunden y/o 
son succionados y la premonición de un eventual peligro es reforzada por el ambiente denso y 
tormentoso. La historia misma, además, está como estancada, ya que no hay una trama 
propiamente dicha, ni tan siquiera un personaje principal. Asimismo, se establece una relación 
muy estrecha entre la muerte y la falta de esperanza: la virgen sobre el tanque de agua, 
inalcanzable en La ciénaga, y/o la dificultad para interpretar la voluntad de Dios en La niña 
santa, son tan solo algunos ejemplos de esto.  
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Otro hecho muy significativo que tiene relación con la muerte son las constantes alusiones a la 
falta de aire que manifiestan los diferentes personajes de las tres películas. No solo ocurren 
muertes concretas (como los niños de La ciénaga y de La mujer sin cabeza) sino también 
muertes simbólicas, manifestadas en un deseo de retorno al útero materno (las piscinas 
presentes en las tres películas y la pérdida de la audición por parte de Helena en La niña santa 
son los casos más evidentes). La idea de que existe un anhelo de muerte es reforzada por las 
múltiples alusiones al sueño y a la cama, también presentes en los tres filmes.  
Por último, y como ya se ha mencionado anteriormente, resulta importantísimo destacar las 
reiteradas alusiones al pelo y a los dientes. Estas manifestaciones tienen que ver indudablemente 
con la subjetividad de los filmes –ya que es muy difícil de determinar su porqué- pero también 
con la purificación (las referencias al lavado del pelo y los dientes son casi obsesivas). 
Asimismo, podría relacionarse el cabello y los dientes con la muerte (recordemos el caso del 
diente extra en el paladar de Luciano en La ciénaga), con la traición y/o la culpa (el hecho de 
que Jose done su pelo para la peluca de la virgen en La niña santa puede ser un claro ejemplo 
de esto). Además, existen menciones a teñirse, peinarse y/o a cortarse el pelo; alusiones a los 
piojos, a la condición de dentista de la protagonista en La mujer sin cabeza, etc. 
Resulta imposible agrupar bajo un mismo símbolo una única interpretación, ya que todos los 
símbolos recurrentes en los filmes –pelo, dientes, virgen, cama e incesto (entre otros)- están 
relacionados entre sí de una u otra forma. Eso sí, el agua pareciera ser el elemento aglutinante 
y común a todos ellos y es por esa razón que se la ha considerado en este trabajo como el 
componente esencial y básico para (intentar) comprender el arte de Martel. 
 
3.2. Reflexión final 
Se puede constatar que el agua es un elemento que la cineasta argentina utiliza con frecuencia 
para que sus películas sean ricas en simbolismo. De todas formas, cabe que las interpretaciones 
que se les han dado en este trabajo disten -mucho o poco- de posibles interpretaciones por parte 
de otros críticos, ya que las películas son altamente complejas. 
En el futuro sería interesante analizar el próximo filme (actualmente en rodaje) de la cineasta 
salteña y constatar si también aquí se vale del agua para sugerir -armónicamente- muerte, 
purificación y subjetividad. De ser así, podrían estas ser inscriptas dentro de lo que podría 
denominarse, por qué no, la “tetralogía” marteliana.  
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